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МЕТАМОРФОЗИ 
ЛІРИЧНОГО ТЕМАТИЗМУ ПЕТРА ЧАЙКОВСЬКОГО: 
КОНЦЕПТУАЛЬНО-СЕМАНТИЧНИЙ ВИМІР 


Аналітично доведено, що інтонаційну концепцію П. І. Чайковського значною мірою 
продукує і підтримує ліричний тематизм. Розглянуто концептуально-семантичну специфіку 
музики митця крізь призму ліричного тематизму, символічні інтенції лірики П. Чайковського 
як метатекст, динамічну специфіку ліричного тематизму в його коливаннях між «світлом» 1 
«тінню» на різних етапах утілення (від ранніх до зрілих творів). Аналітично аргументовано, 
що ліричні теми композитора в будь-якій їх жанрово-інтонаційної проекції не автономні в 
кожному окремому опусі, вони системно організовані, а тому дефінуються як ліричний мета- 
текст. Серед системних семантичних структур цього метатексту: а) часта наявність сходження, 
семантично зарядженого коду приреченості, яким забезпечується емоційна подвійність і мож- 
ливість майбутнього «затемнення» ліричних тем; б) стабільна тонально-семантична програма 
(розглянута з акцентом на ре мажорі и ре-бемоль мажорі: перший символізує життєствер- 
джуючу любов, другий - модус Гіебезіой, вічну любов, яка пережила смерть). Кожен із трьох 
«актів трагедії» (Четверта, П'ята, Шоста симфонії), маючи спільні прийоми обслуговування 
різних смислових функцій однією інтонаційною ідеєю, має свою програму й алгоритм реалі- 
зації. У Четвертій - це відкритий конфлікт Фатуму 1 Героя, у П'ятій - принцип інтонаційної 
мімікрії, у Шостій - остаточне зрощення тем Фатуму 1 Героя і, як результат, розворот лірики 
від світла до темряви. Доведено, що образно-інтонаційні ініціативи ліричного тематизму 
П. Чайковського дають підстави розглядати його як «актора першого плану», який не тільки 
відтіняє конфлікт і рефлектує інтонаційні події, а є важливим символічним інтерпретатором 
симфонічної концепції композитора. 


Ключові слова: ліричний тематизм, інтонаційна концепція, метатекст, семантика, 
мімікрія, Шебезіоа. 


Пам'яті Наталії Владиславівни Савицької 


Постановка проблеми. Ліричність і ліризм музичного висловлювання Петра 
Ілліча Чайковського, основоположника ліричної російської опери-драми і симфо- 
нії-драми, давно визнані домінантними ознаками його музики. Водночас, досліджу- 
ючи концептуальні особливості багатьох знакових творів композитора, учені у своїх 
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висновках спираються переважно на спостереження за темами «активної дії», які 
безпосередньо втілюють конфліктну драматургію. Образно-інтонаційні ініціативи 
ліричного тематизму як «актора першого плану», який не тільки відсторонює конф- 
лікт чи відрефлектовує інтонаційні події, а й - як репрезентант метатексту 
П. Чайковського - стає важливим символічним інтерпретатором концепції твору, 
залишаються переважно поза увагою дослідників. 

Зрозуміло, що музика П. І. Чайковського, почасти її концептуальні обрії, завжди 
привертали увагу науковців, передусім  музикознавців-класиків ХХ століття: 
Б. Асаф'єва!, | А.Альшванга?, | А.Должанського),  Н.Ніколаєву", | О.Орлову), 
Б. Ярустовського? (список можна розширити). Досить активно цей феномен осмислю- 
ється і в сучасному музикознавстві. Серед таких інноваційних досліджень, різних за 
науковими жанрами (від статті до дисертації) - праці Катерини Дулової" (жанрово- 
стилістична специфіка балету «Лускунчик»), Олени Дьячкової" (поліметафоричність 
в опері «Пікова дама»), Аркадія Климовицького" (проблема культурного діалогу на базі 
дослідження «Пікової дами» і «Шостої симфонії»), Галини Побережної"'? (стиль крізь 
призму художньої особистості), Олени ШПономарьової" (міфопоетика музики 
П. Чайковського на прикладі Шостої симфонії і романсів на вірші Д. Ратгауза ор. 73), 
Марини Раку?" (інтертекстуальний підхід до аналізу «Пікової дами»), Юрія Чекана? 
(сторико-функціональний метод дослідження Шостої симфонії) тощо. 
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На особливу увагу щодо порушеної проблеми заслуговує праця В. Цуккермана»". 
Віддаючи належне багатьом його знахідкам у розкритті специфіки ліричного тема- 
тизму (почасти, щодо його жанрово-інтонаційної та образної своєрідності) і цілком 
погоджуючись з думкою про те, що «повне розкриття індивідуальної специфіки сти- 
лю неможливе без урахування малих і найдрібніших деталей»»?, зауважу, у пропоно- 
ваній статті розглянуто ті аспекти ліричного тематизму П. Чайковського, які майже 
не привернули уваги вченого. Отже, незважаючи на значну кількість праць, вважає- 
мо за необхідне запропонувати нову оптику дослідження музики П. Чайковського. 

Мета статті - розглянути концептуальну специфіку інтонаційного світу 
П.Чайковського крізь призму ліричного тематизму в інтертекстуаль- 
ному вимірі, яку метатексті. Розкриття цього аспекту, який не був предметом окре- 
мого музикознавчого дослідження, становить її актуальність та інноваційність. 

Проблематика роботи зумовила адаптацію таких міждисциплінарних мето- 
дів дослідження: системного і герменевтико-семантичного для вивчення сим- 
волічних потенцій лірики П.Чайковського як метатексту; компаративного для 
аналітичного зіставлення «інтонаційної поведінки» ліричних тем як у різних фраг- 
ментах одного твору, так і в різних опусах композитора; методів інтонаційно- 
драматургічного і функціонального аналізу для дослідження жанрово-інтонаційної 
і драматургічної специфіки ліричного тематизму в його коливаннях між «світлом» і 
«тінню» на різних етапах композиторського втілення (від ранніх до зрілих творів). 

Заявлена проблемна ситуація спонукає до адаптації в дослідженні понять інтер- 
текстуальності й метатексту. Нагадаємо, що інтертекстуальність (від фр. іпіеттехішайе -- 
міжтекстовість) - термін постструктуралістської філософії, який означає вихід за 
межі одного тексту, співвідношення «текст- тексти - система». Зрозуміло, що за 
умов тлумачення творів П. Чайковського як цілісного, системно упорядкованого тек- 
сту, поняття інтертексту певною мірою резонує з позицією метатексту. Метатекст - 
це вся динамічна сукупність музичних текстів П. Чайковського. Відповідно, поняття 
«ліричний метатекст» означає весь комплекс ліричного тематизму композитора. 

Отже, лірична сфера, сповнена у П. Чайковського символіки краси і кохання, 
зосереджена передусім у побічних темах і повільних частинах (фрагментах, розділах) 
його симфонічних і оперних творів. Активно входячи в інтонаційно-драматургічну 
плоть його музики і спричиняючи - завдяки трансформаціям і навіть семантичному 
переверництву - метаморфози жанрово-інтонаційного, а отже, й образного порядку, 
ліричний тематизм П. Чайковського породжує потужний символічний підтекст, ураху- 
вання якого дає змогу наблизитись до розуміння концептуальної специфіки його творів. 

Важливо, що тривалий час, аж до останніх опусів, незважаючи на тяжіння 
композитора до драматичного, навіть трагічного розвитку інтонаційних подій, саме 
лірика - як своєрідний оберіг і оаза краси - рятує його музику від катастроф, огор- 
таючи її, немовби «материнською плацентою» святості. Що б не було в цій музиці, 
які б напружено-драматичні події не відбувались у розробках і в будь-якій безпосе- 
редній близькості до ліричних тем, вони щоразу відроджуються і виживають. У цьо- 
му переконує більшість творів П. Чайковського, аж до П'ятої симфонії та, навіть, до 
певного часу, - фіналу Шостої. 

І все ж, багато ліричних тем, особливо у пізніх творах композитора, мають тен- 
денцію до трагічних реверберацій, а іноді- й до переверництва світла і 
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мороку. Уперше і найбільш відкрито в інтонаційному плані ця тенденція виявля- 
ється в «Ромео і Джульєтті», відносно ранньому творі (1869), у якому образний 
розворот теми кохання зі світла в темряву в коді зумовлений сюжетною інтригою 
твору. Не вдаючись до викладу загальновідомих фактів щодо такої трансформації/, 
звернімо увагуна дві обставини концептуально-семантичного рівня, 
які у подальшому стануть важливими знаками інтонаційного світу П. Чайковського. 

Перша з них - ре-бемоль мажорна експозиція ліричної теми кохання 
(друга тема побічної партії). Саме в «Ромео і Джульєтті» відбувається одне з перших 
випробувань цієї тональної сфери як символу кохання, яке, за інтонаційною концеп- 
цією П. Чайковського, майже завжди виживає після смерті?. Розглянемо цю позицію 
більш докладно, залучаючи історико-культурний аспект. З нашого погляду, така ін- 
тонаційна інтерпретація трагічного сюжету В. Шекспіра резонує з одвічною роман- 
тичною моделлю І ієбезі од (Ріе Пере дег Тоа), яка може розглядатися у сучасно- 
му музикознавстві як репрезентативний атрибут музичних утілень кохання і смерті в 
усі часи (згадаймо «Трістана й Ізольду» Р. Вагнера, «Ромео і Джульєтту» та «Франческу 
да Ріміні» самого П. Чайковського, «Пеллеаса і Мелізанду» К. Дебюссі, «Лейлу і 
Меджнун», «Турангалілу» і «Яраві, пісні кохання та смерті» О. Мессіана тощо). 

Щодо концептуального виміру ре-бемоль мажорного тематизму, зауважимо, 
що про таку її інтерпретацію в ліричному метатексті П. Чайковського свідчать певні 
фактори. По-перше, тенденцію до експонування теми всепереможного кохання де- 
монструють кілька концептуально важливих творів композитора, і навіть деякі опуси 
його учнів. Окрім зазначеної теми з «Ромео і Джульєтти», згадаймо з цього приводу 
останню репрезентацію теми кохання у фіналі «Пікової дами»: її «дематеріалізоване» 
ре-бемоль мажорне проведення на ррр, у надвисокому регістрі скрипкових флажолетів 
на фоні мерехтливого тремоло стає останнім звуковим образом опери (важливо, що 
до зазначеного моменту тема кохання жодного разу не звучала в цій тональності). 

Серед інших прикладів ре-бемоль мажорного  Ііебезіой у творах 
П. Чайковського - фінальна Колискова божевільної Марії над помираючим Андрієм 
(«Мазепа»), у якій, крім іншого, актуалізується типовий для російської колискової 
модус сну-смерті. Трагічна семантика колискової Марії безпосередньо пов'язана із 
сюжетною лінією: по-перше, зі смертю Андрія (адже Марія й насправді заколисує 
його «на смерть» - згадаймо наявні в російському фольклорі смертоносні колискові); 
по-друге, із символікою трагічного просвітлення, смертельного спокою- 
умиротворення як для Андрія, так і для самої Марії, яка збожеволіла від горя. І знов 
наявний тут ре-бемоль мажор переводить трагедію у філософсько-етичний простір. 

Закріплює тенденцію друга, ре-бемоль мажорна частина кантати «Іоанн Дама- 
скін» С. Танєєва, учня і друга П. Чайковського. Саме тут немовби вербалізується той 
важливий етичний смисл цієї тональності, який чітко працює на концептуально- 
семантичному рівні в багатьох творах П. Чайковського, звернених до теми кохання- 


| Привертає увагу омінорений сі мажор у коді твору: нотований із п'ятьма дієзами, 
цей мажор, завдяки гармонічному різновиду і концентрації на експресивній зменшеній інтерваліці, 
«випромінює» і психологічно сприймається як мінор. Примітною є поява наприкінці коди, поряд із 
партитурним записом усього оркестру в сі мажорі, до-бемоль мажорної арпеджованої партії арфи, 
яка забезпечує просвітлено-дематеріалізований ефект наприкінці «печальної повісті» (ц. 510). 

2 Ще одне знакове звернення до ре-бемоль мажору - тема Тетяни «Кто ть, мой ангел ли хра- 
нитель» з «Євгенія Онєгіна». І хоча тут герої любовної інтриги не вмирають, ми знов спостерігаємо 
типовий для П. Чайковського комплекс приреченого кохання. 
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смерті: «Й в зтот час, когда я сплю, моя любовь не умираєт...» (певним чи- 
ном ця тенденція втілена в середньому, ре-бемоль мажорному розділі «Поховального 
маршу» із сі-бемоль мінорної сонати Ф. Шопена). 

Концептуальну важливість ре-бемоль мажору як сфери нездоланної любові, 
яка витримала випробування смертю, переконливо доводить те, що зазвичай теми 
ліричного спрямування, пов'язані у творах П. Чайковського з модусом споглядання 
природи або щасливої земної любові, на противагу зазначеній ре-бемоль мажорній 
проекції, проводяться в тональності ре мажор. Згадаймо повнокровну тему ко- 
хання з оркестрового вступу в «Піковій дамі», більшість ліричних тем у повільних 
частинах і побічних партіях таких творів, як Четверта, П'ята і навіть, після «точки 
неповернення» першої частини й перед трагічним фіналом-реквіємом Шостої сим- 
фонії, - лірику її другої частини (пригадаймо її авторську назву з нездійсненого 
першого варіанту Шостої симфонії в чернетках - «Любов»). Більше того, навіть 
у фіналі Шостої, «на порозі смерті» останньою надією саме в ре мажорі (хоч і в при- 
реченому низхідному русі) звучить його друга тема. Симптоматично, що саме ця, 
осяяна тематична ідея буде трансформована в коді фіналу у фатально-низхідну тему 
смерті (не випадкове її проведення в паралельному сі-мінорі і, що важливо, - на фо- 
ні інтонаційного комплексу приреченості - див. про це далі). Особливо вагомо під- 
тверджує концептуальну роль ре мажору як символу світлого кохання і щастя те, що, 
коли навіть за канонами форми тональний план не передбачає наявності 
ре мажорної сфери, композитор все ж таки залучає її. Очевидно, маємо справу з чіт- 
ко організованою, семантично визначеною на ладо-тональному рівні системою ху- 
дожнього мислення композитора. 

Другий концептуально важливий фактор, одним із перших досконало втіле- 
ний П. Чайковським саме в «Ромео і Джульєтті», - інтонаційний комплекс 
приреченості (див. коду твору). Так називаємо поширений у трагічних творах 
комплекс засобів музичної виразності, репрезентований органним пунктом мінорної 
тоніки (у цьому випадку - тріоль шістнадцяток і восьма), плагальним співвідношен- 
ням тонічного тризвуку і субдомінантового септакорду (іноді, як у коді Шостої сим- 
фонії, це, окрім зазначеного акорду, ще й плагально трактований зменшений септа- 
корд сьомого ступеня), повільним темпом і специфічним тембровим забарвленням із 
переважанням низьких мідних і дерев'яних інструментів - цього разу це низькі 
фаготи, «удавленники и хрипунь»  (О. Грибоєдов), зазвичай інтерпретовані 
П. Чайковським як інструменти фатальної семантики. 

Комплекс приреченості - це досить поширена символічна структура в роман- 
тичній, почасти - російській музиці. Пригадаємо його трагічні обертони в Четвертій 
симфонії та «Франчесці», у Пісні Поліни з «Пікової дами» П. Чайковського, у Хорі- 
плачі стрільців «Батя, батя, вьтиди к нам» або в Пісні-ворожінні Марфи «Тебе угро- 
жаєт опала и заточенье» в «Хованщині» М. Мусоргського (приклади можна значно 
доповнити). 


"Ідеться про таке пояснення П. Чайковського до симфонії, яку композитор створював як Шосту, 
але згодом її знищив: «Дальнейшее суть скиццьт (від іт. 5сЛіг2о -- перші чернетки рисунка - О. С.) 
симфоний Жизнь. Первая часть - все порьгв, уверенность, жажда деятельности. Должна бьтть краткая 
(финал - смерть - результат разрушения). Вторая часть- любовь; третья - разочарование; четвер- 
тая кончается замираниєм (тоже краткая)». Цит. за: Майкапар А. Е. П. И. Чайковский. Симфония Хо б 
«Патетическая» си минор, соч. 74 (1893). ОВІ; Бір'//Пез.5свооі-соПеспоп.еди ги/дЇт8гоге/633619са- 
8467-9166-Забс-2абать2301386/Сраїкомєкії 5іпіїопіа 6 Оріяапіе.Біт (дата обращения: 15.01.2019). 
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Ще одне послання П. Чайковського, здійснене завдяки ліричному тематизму, - 
інтерпретація теми кохання в опері «Пікова дама». Зумовлюючи 
парадоксальні метаморфози, ця тема протягом опери насичується новими образни- 
ми обертонами. І все ж, незважаючи на трагічну загибель Германа і Лізи, почуття 
яких вона й уособлює, опера, створена композитором майже наприкінці життя, завер- 
шується проведенням саме теми кохання і, що важливо, знов-таки в символічному 
ре-бемоль мажорі, який і цього разу символізує вічне кохання, не здолане смертю. 

Розглянемо проблему світла і темряви ліричного тематизму П. Чайковського 
у проекції на три останні симфонії, інтерпретовані Б. Асаф'євим як «три акти 
однієї трагедії»"!. Зазначимо, що, надаючи цим творам таку атрибуцію, вчений 
не наводить розгорнутої та прозорої аргументації. До того ж, його розмисли не зосере- 
джені на проблемі ліричного тематизму. Отже, погоджуючись з асаф'євським баченням 
«симфонічного макроциклу», розглянемо систему доведень. Почнемо з визначення 
індивідуального драматургічного профілю названих симфоній. У кожній із них- 
своя траєкторія плину між константами Світла і Темряви, які метафорично можна 
представити крізь призму одвічного інтонаційного конфлікту Добра і Зла. Так, 
Четверта симфонія, «перший акт трагедії», - це відкритий конфлікт, досить небез- 
печний, але прозорий для розуміння сторін протистояння (Фатум і Герой), номіна- 
льно розв'язаний у «настирливо формальному» і «зовнішньо крикливому»" фіналі. 

П'ята, дефінована Б. Асаф'євим як «початок кінця»?, втягує у вир несподі- 
ваних містичних трансформацій, що відбуваються насамперед завдяки містифікації 
Зла під Добро. Така розмитість меж між ними, сягаючи кульмінації у фіналі твору, 
ускладнює вияв їх чітких концептуальних орієнтирів, чим і зумовлено протилежні 
інтерпретації симфонії - як музикознавчі, так і виконавські (згадаймо різні диригентські 
прочитання П'ятої, аж до трактовки Є. Мравінського, який наполягав на загрозливо- 
макаберному фіналі). 

Ще більш гостро щодо виявлення протилежних художніх векторів одного ін- 
тонаційного матеріалу розвиваються інтонаційні події Шостої симфонії. Саме тут 
сягає кульмінації «принцип прогресії контрастів»" , визначений Б. Асаф'євим як го- 
ловний у формуванні образно-інтонаційної специфіки Четвертої, а не Шостої сим- 
фонії. Унікальна особливість останнього акту трагедії - вичерпання дієвої сторони 
трагедійної інтриги вже в першій частині, поряд із «неясною» функцією двох серед- 
ніх частин і з переключенням філософсько-етичного центру у фінал-реквієм, який 
порушує закони симфонічної концепції, спрямованої на позитивне вирішення конф- 
лікту. Така «туманна» щодо середніх частин концепція сприяла варіантності вико- 
навських трактовок Шостої, аж до версії Артуро Тосканіні, який на свій розсуд пере- 
ставив дві середні частини симфонії: імовірно, вони видавалися йому, як і багатьом 
дослідникам, сюїтними і не надто послідовними у структурі твору. Вважаємо, що така 
їх «сюїтність» є унікальним драматургічним прийомом, який утілює те саме праг- 
нення «віддалити момент рівноваги за допомогою "затримок"»?, яке Б. Асаф'єв, поряд 
із посиленням «енергії» звукової маси, визначив як одну з найважливіших тенденцій 
музичної динаміки. Зрозуміло, що кожен із трьох «актів трагедії» має свою інтонаційну 





| Асафьев Б. В. О музьтке Чайковского. Ленинград : Музьтка, 1972. С. 255. 
2 Там само. С. 250. 
З Там само. С. 249. 
З Там само. С. 249. 
7 Там само. С. 252. 
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програму і певний алгоритм її втілення. Розглянемо цей алгоритм, акцентуючи на 
виявленні концептуальних обріїв ліричного тематизму. 

Отже, у Четвертій симфонії ліричний тематизм притаманний майже всім час- 
тинам циклу. У першій частині, як це властиво романтикам, він маніфестує свої пра- 
ва вже в головній партії, мелодія якої, що важливо, є проекцією низхідного руху, 
вперше репрезентованого у вступній темі фатуму. 

Тут доречно вдатись до незначної модуляції у проблему низхідного 
руху в «Першій патетичній» (Б. Асаф'єв). Вважаю, що саме в ній композитор упер- 
ше, завдяки принципу монотематизму, найповніше втілює принцип симфоні- 
зму як «безперестанного нашарування якісного елементу інакості»!. Зауважимо, що 
практично всі основні теми Четвертої симфонії (тема вступу, головна партія першої, 
основна тема другої частин, обидві теми Скерцо - основна і середнього розділу, дві теми 
фіналу- основна і «Во поле береза стояла»), незважаючи на їх різний образно- 
жанровий статус, поглинаються низхідним рухом: від його повної гамоподібної про- 
екції, як у темі Фатуму, до хроматизованого варіанту (головна партія першої части- 
ни) чи «урізаного» тетрахорду (основні теми другої, третьої, четвертої частин). Таке 
інтонаційне програмування тематизму, з нашого погляду, прокладає шлях до траге- 
дійної концепції Шостої «Патетичної» симфонії: саме в її фіналі міститься остання 
проекція низхідного тематизму - лірична ремажорна тема, остаточно розіп'ята 
в сі мінорній коді. 

Симптоматично, що єдиним винятком з цього «правила зішестя» є лірична 
сфера першої частини, її обидві побічні партії. Особливо виділяється мелодія пер- 
шої з них (ля-бемоль мінорна тема): ніби навмисне опираючись загальній низхідній 
тенденції, вона упорядковується протилежним чином - як висхідний гамоподібний 
рух, що підкреслює унікальність цієї ліричної теми у структурі Четвертої симфонії. 

Особливу увагу щодо цієї проблеми привертають другий і третій акти трагедії - 
П'ята і Шоста симфонії. Тут основними етапами затемнення лірики є,зод- 
ного боку, усе більш виразна ліризація теми Фатуму (кульмінація тенденції - тема 
вступу в Шостій), а з іншого, - поступовий перехід світлої лірики в «тіньовий» інто- 
наційний простір. 

Інтонаційний алгоритм П'ятої симфонії унікальний тим, що саме тут 
П. Чайковський уперше вдається до системної і, що важливо, інтонаційно задекла- 
рованої реалізації прийому обслуговування різних смислових функцій 
однією  інтонаційною ідеєю  - блискучим за своїми  інтонаційно- 
семантичними перспективами «мелодичним мемом»?, викладеним в інтродукції 
(у Четвертій симфонії це було на рівні монотематичних пригод низхідного руху, за 
майже ігровою моделлю і без тяжких наслідків). У П'ятій тема вступу, виявляючи 
такі меметичні ознаки, як привабливість і здатність до «вірусного поширення», не б'є 
молотом по голові і не ошелешує громом серед ясного неба. Її функція - не проясняти, а 
приховувати сутність речей. Єдиний виняток - раптова поява цієї теми в інфернально- 


| Асафьев Б. В. О симфонизме // Асафьев Б. В. О симфонической и камерной музькке. Ленин- 
град: Музьгка, 1981. С. 96. 

2 Щоправда, друга сі-мажорна тема побічної партії, поряд із пластичним терцієвим похиту- 
ванням, усе ж включає низхідний рух, «запозичений» із головної партії. 

3 За визначенням Р. Броді, мем - «одиниця інформації, яка міститься у розумі, впливає на хід 
певних подій і сприяє появі своїх копій...» (Броди Р. Психические вирусь. Методическое пособие для 
слушателей курса «Современньєе психотехнологий». Москва : ИВЦ Маркетинг, 2002. С. 15). 
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загрозливому вигляді серед ліричної сповіді другої частини, де вона дуже нагадує не 
тільки тему Фатуму з Четвертої симфонії, а й кульмінацію епізоду нашестя із Сьомої 
симфонії Д. Шостаковича (таке собі інтонаційне пророцтво). І все ж, основна функція 
теми вступу з П'ятої симфонії П. Чайковського - розчинитись у всьому матеріально 
сущому, містифікуючи себе в усіх функціях циклічної структури, крім світло- 
ліричної - наголошую на цій позиції, адже саме цим передусім відрізняються ін- 
тонаційні концепції П'ятої і Шостої симфоній. 

І ще одна унікальна інтонаційно-драматургічна подія твору, безпосередньо 
пов'язана з феноменом образної містифікації: починаючи з П'ятої, у творах 
П. Чайковського постає принцип мімікрії у своєму найбільш дієвому амплуа. 
Завдяки інтонаційно-мімікрійним процесам Добро і Зло вже не явлені як протилеж- 
ність: вони обмінюються інтонаційними кодами, що породжує майстерну містифіка- 
цію Зла під Добро (як зазначалось, один раз, коли, не витримуючи випробування 
лірикою, - це вищир теми вступу серед ліричного розкошування другої частини). 

Нагадаю, що термін мімікрія (від фр. тітейзте, англ. тітісту - наслідуван- 
ня, маскування, удаваний, несправжній) увів зоолог Генрі Бейтс (Непгу У/аПег Ваїе5) 
для позначення деяких випадків надзвичайної зовнішньої подібності між різними 
видами тварин, які належать до неподібних родів, і навіть родин. За Г. Бейтсом, таке 
маскування живих істот може бути пасивним (заради самозбереження) й агресив- 
ним, коли хижак зливається з фоном, підстерігаючи здобич!. 

Вважаю, що інтонаційні події П'ятої симфонії є реалізацією семантично- 
агресивної мімікрії, яка виявляється у майстерній містифікації теми Фатуму: 
Зло віртуозно перелицьовується у Добро. Не випадково тема вступу, яка у зрілих 
опусах П.Чайковського є символом Фатуму, «перелаштувавшись» під Добро, 
з'являється тепер у всіх частинах твору несподівано, часто невпізнанною, функціо- 
нально підлаштовуючись під природне жанрово-інтонаційне єство кожної частини. 
Так, у вступі першої частини тема Фатуму - порівняно зі своїм аналогом із Четвертої - 
значно ліризується, втрачає звучну динаміку і фанфарність, концентруючись на плас- 
тиці мелодичного оспівування й уподібнюючись до вступних тем у романтичних 
симфоніях. Містифікація «під зовнішнє середовище» триває і в третій частині «Вальс», 
у коді якої тема вводить в оману своїм опоетизованим вальсовим звучанням, про що 
свідчить її тридольна модифікація і тихе проведення на ріглісаїо струнних. Кульмі- 
нація мімікрійного процесу - тріумфальне проведення фатальної теми в четвертій 
частині симфонії (Апаатіе таєзіо5о), де вона звучить мажорно й велично - як і нале- 
жить у фіналі, який, за логікою і семантикою симфонічного циклу, завжди сприймаєть- 
ся позитивно. Незважаючи на появу у фіналі енергійної головної партії з першої час- 
тини симфонії, таке інтонаційне вирішення символізує проникнення Фатуму в саму 
сутність людини - навряд чи геніальний композитор-мелодист не зміг написати но- 
вої теми для останньої частини П'ятої (як «не спромігся» на це у випадку з одним і 
тим же матеріалом тем вступу і головної партії у Шостій). 

Не випадково саме цю частину музикознавці, як і виконавці, інтерпретують 
украй протилежно, репрезентуючи фінал П'ятої як перемогу: чи Добра, чи Зла. Для 
мене це безсумнівний марш-макабре, на кшталт тріумфальної ходи карнаваль- 
ної Смерті. Тут я цілком погоджуюсь із диригентською концепцією Є. Мравінського, 
одного з найкращих інтерпретаторів творів П. Чайковського. 





"Див. про це докладно: В чем сущность мимикрий? Мимикрия: примерь. КІ; 
реєрг//Ь. ги/агіїсів/ 172560/у-сЬ-т-яц8сппозі-пайтіКті-пайтіктіуа-ргітегут (дата обращения: 15.02.2019). 
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Постає запитання: Чи можна вважати тему вступу «інтонаційною фігурою» не 
фатальної природи? Відповім: «Ні». Адже саме ця тема виявить своє звірине обличчя, 
коли зненацька постане у другій частині. Саме натхненна лірика «спокушає» Зло ви- 
явити свою справжню сутність - ідеться про єдиний у П'ятій симфонії незамасковано- 
театральний вихід Фатуму, «нахабне проведення» фатальної теми в найнесподіваніший 
момент - серед ніжно-проникливого затишшя ре мажорного Апаапіе сапіафіїе. 

Нарешті, третій етап трагедії - Шоста симфонія. У ній постає вже зовсім 
інша інтонаційна картина, яка, водночас, є логічним продовженням лінії Четвертої 
та П'ятої симфоній. Тут уперше мелодико-інтонаційні портрети теми Фатуму (най- 
більш лірична тема вступу в трьох останніх симфоніях, подана у трагедійному амп- 
луа), і теми ліричного героя повністю ототожнюються, символізуючи бінарну опози- 
цію Добра і Зла. Так, уже в першій частині Фатум, переможно пройшовши у фіналі 
П'ятої, стає невід'ємною зворотно-тіньовою стороною героя та інтонаційно зрощу- 
ється з ним за законами диз'юнктивного синтезу. Ще будуть ліричні сповіді й просвіт- 
лення, але результатом такого ототожнення є незаперечний факт: саме в Шостій 
уперше і востаннє ліричну сферу, яка завжди витримувала натиск будь-яких, навіть 
смертоносних колізій, розіп'ято на комплексі приреченості, не маючи для цього сю- 
жетних підстав (як це було в «Ромео і Джульєтті»). 

Отже, у Шостій симфонії, незважаючи на пишноту її світлоносної лірики, остаточ- 
но зруйновано ліричний тематизм, що призводить до появи унікального у структурі 
симфонічного циклу фіналу-реквієму, у якому друга, спочатку світла ре мажорна тема, 
опинившись у жорстких тенетах комплексу приреченості, перетворюється на трагічну 
тему сі мінорної коди і поглинається безоднею «предлежания смерті» (рос.). Саме тут, 
у завершальних тактах «триактної трагедії», остаточно втілюється стратегія кардиналь- 
ного розширення образної системи низхідного руху - аж до альтернативного, радикаль- 
ного зриву світлої лірики на свою протилежність. У Шостій симфонії вперше здійснено 
остаточний, на 180 градусів, розворот лірики - зі світла в темряву. Механізми цієї дії 
такі: колись протилежні теми (у першій частині - теми Фатуму і героя, у фіналі - 
ре мажорна друга тема й сі мінорна тема коди) опиняються в точці перетину: побудова- 
ні на загальному інтонаційному ресурсі, вони є практично точним мелодичним повто- 
ренням одна одної. Адже зрозуміло, що не йдеться про неспроможність геніального 
композитора-мелодиста створити нові інтонаційні ідеї. Значить, це своєрідне символіч- 
не послання, мета якого - відтворити діалектику Світла й Темряви, любові і руйнації, 
життя і смерті. Завдяки такому смисловому переверництву Шоста симфонія стає куль- 
мінаційною зоною вияву й синтезу протилежних художніх векторів одного інтонацій- 
ного матеріалу. У цьому випадку діалектичність ліричного тематизму набуває потужної 
семантичної активності, що незмірно увиразнює остаточний естетичний результат. 
Це і є концептуальний і, ширше, метафізичний вимір лірики П. Чайковського. 

Здійснене дослідження дає підстави для певних висновків. 

1. Ліричні теми П.Чайковського - у будь-якій своїй жанрово-інтонаційній 
проекції - не є іманентно замкненими на собі, автономними і самодостатніми в кож- 
ному окремому творі. Ліричний тематизм П. Чайковського чітко й системно організо- 
ваний і може бути дефінований як носій ліричного метатексту композитора. 

2.Серед системних ознак такого ліричного метатексту - часта наявність 
низхідного руху, семантично зарядженого коду приреченості, що забезпечує 


14 І55М 2414-052Х. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського. 2019. Мо 2 (43) 


Мистецтвознавство 


«емоційну двоїстість» ліричних тем і, таким чином, можливість їх майбутнього «за- 
темнення». Багато які з найсвітліших інтонаційних ідей П. Чайковського певною 
мірою сповідують цей інтонаційний комплекс, який, за певних обставин, починає 
домінувати і трансформувати інтонаційні події у трагічному напрямі. Такий низхід- 
ний гамоподібний рух, який запускає механізм поглинання світлої лірики і призво- 
дить до їй поступової руйнації та модуляції у сферу трагедійної образності, містить 
у П. Чайковського потужний потенціал образних перевтілень, аж до появи протилеж- 
них жанрово-інтонаційних комплексів - своєрідних «тем-перевертнів», що дає змогу 
прокласти драматургічну скобу від Четвертої до Шостої симфонії (тіньова проекція 
найсвітлішої ре мажорної теми фіналу в коді). 

Уперше стратегію радикального розширення образної системи низхідного ру- 
ху композитор застосовує в Четвертій симфонії. Кульмінацію цього принципу бачи- 
мо в Шостій: у фіналі перевтілення і вихід світлої ре мажорної теми в безодню «пе- 
редчуття смерті» здійснюється завдяки емоційно-синтетичній природі 
низхідного руху, у якому синтезується, з одного боку, драматична семантика 
російської фольклорної традиції (з акцентом на плачі й протяжній ліричній пісні з 
типовим для них «стікаючим» рухом у кінці фрази), а з іншого - пристрасна симво- 
ліка барокових жанрів і риторичних фігур сагаРазіз і раз5и5 аитіизКиіуц5, які набули 
статусу загальнолюдських знаків страждання і горя. Їх спільним знаменником стає 
драматично забарвлений фригійський тетрахорд - не випадково він постійно наяв- 
ний у трагічних зонах творів П. Чайковського. 

Особливо наголосимо: ідеться не про весь ліричний тематизм П. Чайковського 
іне про «використання» риторичних фігур як таких, а про низхідний рухяк символ- 
знак, який має «здатність концентрувати в собі, зберігати і реконструювати 
пам'ять про свої попередні контексти». 

3.Останньою тезою підкреслено важливість семіотичних структур 
у музиці П. Чайковського. Серед них - її досить стабільна тонально-семантична про- 
грама. Крім мінорних тональностей фа, фа-дієз, сі та мі, найвиразніші в цьому сен- 
сі - ре і ре-бемоль мажори, серед яких перший символізує життєствердне кохання, 
а другий - модус Ііебезіодй, вічне кохання, яке долає смерть. 

Про важливість символічних підтекстів ліричного тематизму П. Чайковського 
свідчить чітка семантична концепція останніх симфоній, які демонструють 
внутрішні системні зв'язки ліричного метатексту. Починаючи з П'ятої, Фатум посту- 
пово ліризується, стає «людяним», ніби перебираючи на себе ознаки ліричної сфери 
і, таким чином, ідучи назустріч темам героя. Натомість теми ліричні, завдяки їх низ- 
хідній графіці і тембровому перефарбуванню, усе більше втягуються в інтонаційний 
вир трагедії. Остаточно цей процес завершується сі мінорним проведенням спочатку 
ре мажорної теми в коді Шостої, у якій П. Чайковський музикою пронизливо траге- 
дійного звучання, поблизу смерті, у передчутті кінця ніби відтворює дотик вічності. 





| Лотман Ю. М. Память культурьт // Лотман Ю. М. Семиосфера. Культура и взрьв. Внутри 
мьслящих миров. Статьи. Исследования. Заметки / сост. М. Ю. Лотман. Санкт-Петербург: Искусство- 
СПО., 2000. С. 617. 
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Соломонова О. Б. Метаморфозь лирического тематизма Петра Чайковского: 
концептуально-семантическое измерение. Аналитически доказано, что интонационную 
концепцию П. Чайковского в значительной мере продуцирует и поддерживает лирический 
тематизм. Рассмотреньт концептуально-семантическая специфика музьки художника сквозь 
призму лирического тематизма, символические интенции лирики П. Чайковского как мета- 
текст, динамическую специфику лирического тематизма в его колебаниях между «светом» и 
«тенью» на разньх зтапах реализации (от ранних до зрельх сочинений). Аналитически аргу- 
ментировано, что лирические темьт композитора в любой их жанрово-интонационной проек- 
ции не автономнь в каждом отдельном опусе. Они системно организовань, потому дефини- 
ровань как лирический метатекст. Среди системньх семантических структур зтого метатекста: 
а)частоє наличиє нисхождения, семантически заряженного кода обреченности, которьшй 
обеспечивает змоциональную двойственность и возможность будущего «затемнения» лири- 
ческих тем; б) стабильная тонально-семантическая программа (рассмотрена с акцентом на 
ре мажоре и ре-бемоль мажоре: первьй символизируєт жизнеутверждающую любовь, вто- 
рой - модус Гіебезіой, вечную любовь, пережившую смерть). Каждьй из трех «актов траге- 
дий» (Четвертая, Пятая, Шестая симфониий) - при общности прибма обслуживания разньгх 
смьсловьх функций одной интонационной идеей - имеет свою программу и алгоритм реа- 
лизации: в Четвертой - зто открьтьй конфликт Фатума и Героя, в Пятой - принцип интона- 
ционной мимикрий, в Шестой - окончательное сращение тем Фатума и Героя и, как резуль- 
тат, - разворот лирики из света в тьму. Доказано, что образно-интонационньже инициативьт 
лирического тематизма П. Чайковского позволяют рассматривать его как «актера первого 
плана», которьй не только оттеняет конфликт и рефлектирует интонационнье собьтия, но и 
стаєт важньтм символическим интерпретатором концепции композитора. 


Ключевье слова: лирический тематизм, семантика, интонационная концепция, мета- 
текст, мимикрия, /іеБезіой. 
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МЕТАМОВРНОЧЗЕЗ ОЕ РЕТЕЕБ ТСНАІКОУЗКУ "8 І УВІС ТНЕМАТІЯМ: 
ЗЕМАХТІС СОХСЕРТОАЇІ, А5РЕСТ 


Тре геіеуапсе апа 5сіепбійс поуеїсу ої Ше ге5еагсі аге деїегтіпед бу її5 плаїп обіес- 
йуе- 10 5їиду Ше сопсеріша! зресійсту ої Р. Тсраїкоу5Ку'8 пли5іс ШгоцеЮ їБе ргізт ої Іугіса! 
іФетагзт а8 а плекаїехі. Ії маз апаїупсаПу ргоуеа Шаї Фе іпіопацопа! сопсері ої Р. Тераїкоу5Кку 
15 ІагееЇу ргодисед апа 5зпррогіед Бу Ре Гугіса! Петабят. 

Методоіосу ої ге5еагсЮ: 1) їБе 5узіетіс апа фе регпепеціїс-5етапіс теїподо - іп 
зшдуштеє Ше зупбойс шіепіопя ої Р. ТспаїкоузКу'я Гугіся5 а8 а плекаїехі; 2) пе сотрагайує теїодй -- 
їп сотрагіпє Гугіса! ШФетез" іпіопайопа! 5ресійся їп аїНегепі йаєтепіз ої а 5іпеЇе ууогк апа їп 
уагіоц5 ориц5е5 бу Р. ТераїКомзКу; 3) ре тефодй ої іпіопайоп-дгатайс апа Гапсйопа! апаїубія -- 
їп 8гидуїпє Фе Тугіса! (пепабят'я зресійся їп 15 озсіашопя Бебмееп Ше Пе апа Бе 'єрадом" 
аї ФіНегепі 5їарез ої ітпріетепіайноп (бот еагіу (о плаїиге ууогК5). 

Кіпдіпез8 апа сопсіизіопз. Р. Тспаїком5Ку"8я Гугіса! Фетез уїіб апу єепге-іпіопайоп рго- 
зїесйоп аге пої ашіопотоця іп еасі 5ерагаїє ори5. АП ої еп аге 5узіетайсаПу огеапігед апа 
іфегебоге аге дебпед аз Р. ТсфаїкоузКу"'я ІГугіса! плекакехі. Атопє їБе зупабоїс 8ігисбигез ої Фіз 
теїаїехі аге: а) Ше бгедцепі ргезепсе ої а дезсепі - а 5зетпапійсаНу йШеад соде ої доот їБаг рго- 
уідез епаойопа! апііуаїепсе апа Фе роз5іїбійу ої Киїиге "4агкепіпо" ої Іугіса| іретеб5; 
Ь) Фе зкабіе гопе-5етапіїс ргортат (Ті має геуіеугед ул а їоси8 оп Ї) апа Ю Наї таїог: Ше бг8і ої 
Фет 5утбоїез Піе-аїйттіпе Їоуе, апа Ше 5есопа - Ше Перезіод'я поае, екегпа! Іоуе 5игутуї пе, 
деай). Бас ої Пе Фгее "асіз ої гаєеду" (ТРре Коші, ТБе КійЮ, ТБе Зіхії 5угарпопіез) - міф а 
сопатоп гесерйоп ої 5егуїсіпе, дФіНегепі 5еплапіїс Гипсйопя бу опе іпіопайопа! їдеа - ПБаз ії5 омуп 
ргоєгат апа аїсогіййт бог іаріетепіайоп. ТПеге 15 ап ореп сопНісі їп Тре Коигій, фе іпіопайопа! 
тітісгу ргіпсіріє їп Тре БІЙ; апа фе бпа! ппіоп ої ре Кабшт'я апа Ше рего'5 Шпетез8 апа аз а 
гезиції ре Гугісз" гемег5а! гот ПерБі о дагк іп Тре ЗіхіФ. 

Тре зіспійсапсе ої Ше гез5еагсі. П угаз ргоуей їБас Поипгайує іпіопайоп іпійайуєз ої 
Р. ТераїКоузКу"я Гугісаї пепабзят аПому їо соп5ідег біта аз а "Чогергоцпа асіог! уубісП пої опіу 
етрПазігез Ше сопйісі апа геПесіє Ше іпіопайопа! еуепіз, биє бесотез Ше іппропіапі зупбоїс 
іпіегргеїег ої Пе сопсері їп Р. ТспаїКом58Ку"'8 м/огКя. 


Кеуууогая: Гугіса! Пепайзт, зептапіїся, іпіопайопа! сопсері, плекаїехі, плітісту, ШіеБезіоа. 
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